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FORMATO ÚNICO PARA ENTREGA DE LOS TRABAJOS DE GRADO 
 
TITULO EN ESPAÑOL: 
ADAPTACIÓN DE LA MÚSICA DEL LITORAL ATLÁNTICO PARA ORQUESTA SINFÓNICA 
TITULO EN INGLÉS  
ARRANGING MUSIC FROM THE ATLANTIC COAST FOR SYMPHONIC ORCHESTRA 
 
RESUMEN EN ESPAÑOL: 
El procedimiento para adaptar un tema folclórico al formato de orquesta sinfónica, involucra 
la habilidad del músico para conservar el carácter popular de la pieza; magnificar el folclor a 
través de los procesos académicos es una estrategia para difundirlo. Esta investigación se 
inicia con una búsqueda de los antecedentes de este arte, que pueden estar fundamentados 
en el movimiento nacionalista. 
 
Se considera que dentro de los aspectos importantes para realizar un arreglo coherente, se 
encuentran: organizar la estructura general de la adaptación, el buen manejo y 
enriquecimiento de los elementos musicales (ritmo, melodía, armonía, tímbrica y balance 
entre otros) y los aportes individuales que hacen parte del estilo personal del arreglista. 
 
Fue necesario delimitar esta investigación porque el folclor colombiano es bastante extenso, 
por esto se abordan únicamente tres aires del litoral atlántico y se describen sus 
características, ya que son los géneros a los que pertenecen los arreglos escogidos para 
ejemplificar este trabajo. Los temas correspondientes a los géneros seleccionados son: el 
porro “Las Pilanderas”, la cumbia “Navidad Negra” y el vallenato “El Testamento”.  
 
Cada arreglista es original y hace sus versiones guiado por un conocimiento ecléctico del 
que se pueden inferir algunos procesos técnicos, el análisis de las adaptaciones escogidas 
en esta investigación es un aporte valioso en la pedagogía de este quehacer. La importancia 
de esta investigación radica en documentar algunos de los procesos utilizados en la 
realización de una versión orquestal, con miras a enriquecer la bibliografía existente. 
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TRADUCCIÓN DEL RESUMEN AL INGLÉS 
 
The process of arranging a folk piece for symphonic orchestra, involves the musician’s skills 
to preserve the popular nature the work; to magnify the folklore through academic processes 
is a strategy to disseminate it. This research starts seeking for the background of this art, the 
one that could probably lay in the nationalist movement. 
 
The author introduces important aspects to write a coherent arrangement, as: organizing the 
general structure of the work, an efficient management and enrichment of the musical 
elements (e.g. rhythm, melody, harmony, timbre and balance), and the individual 
contributions that belong to the arranger's personal style. 
 
It became necessary to define limits for this research due to the great extension of the 
Colombian folklore, because of this, only three genres from the Atlantic coast are covered, 
describing the characteristics of each one, since those are the forms of the pieces chosen for 
analysis. The works that correspond to those genres are: the "porro" “Las Pilanderas”, the 
"cumbia" “Navidad Negra” and the "vallenato" “El Testamento”. 
 
Each arranger incorporates his originality and eclectic knowledge into his writing, and some 
technical processes can be inferred from it; the analysis of the selected arrangements in this 
research, represents a valuable contribution to the pedagogy of this practice. The importance 
of this research lays in documenting some of the processes used in writing an orchestral 
arrangement, with a view to enriching the existing bibliography. 
 
DESCRIPTORES O PALABRAS CLAVES EN ESPAÑOL: 
ADAPTACIÓN, PORRO, CUMBIA, VALLENATO, ORQUESTA SINFÓNICA. 
 
TRADUCCIÓN AL INGLÉS DE LOS DESCRIPTORES: 
ARRANGEMENT, PORRO, CUMBIA, VALLENATO, SYMPHONIC ORCHESTRA. 
 
 
5 
 
FIRMA DEL DIRECTOR: 
 
Nombre completo del autor y año de nacimiento: 
Ricardo Hernández Mayorga, 1963. 
  
6 
 
 
 
 
 
 
 
Con todo mi amor a Alina y Esteban  
7 
 
TABLA DE CONTENIDO 
INTRODUCCIÓN ........................................................................................................................................... 8 
PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA E HIPÓTESIS .................................................................................. 9 
JUSTIFICACIÓN...................................................................................................................................... 10 
OBJETIVOS .............................................................................................................................................11 
METODOLOGÍA .......................................................................................................................................11 
1. ANTECEDENTES ............................................................................................................................... 12 
1.1. La Música Nacionalista ..................................................................................................................... 12 
1.2. Compositores Nacionalistas ............................................................................................................. 13 
1.3. Movimiento Nacionalista En Latinoamérica ....................................................................................... 16 
1.3.1. Compositores con Tendencias Nacionalistas en Colombia ............................................................ 16 
2. EL FOLCLOR EN EL LITORAL ATLÁNTICO COLOMBIANO................................................................ 19 
2.1. La Cumbia ........................................................................................................................................ 20 
2.2. El Porro ............................................................................................................................................ 21 
2.3. El Vallenato ...................................................................................................................................... 22 
3. ADAPTACIONES O VERSIONES ORQUESTALES ............................................................................. 24 
3.1. Aspectos Metodológicos ................................................................................................................... 24 
3.2. Obras Seleccionadas ....................................................................................................................... 25 
3.2.1. Las Pilanderas .............................................................................................................................. 26 
3.2.1.1. Análisis Musical ........................................................................................................................ 26 
3.2.1.2. Particularidades de la adaptación Las Pilanderas ...................................................................... 37 
3.2.2. Navidad Negra.............................................................................................................................. 38 
3.2.2.1. Análisis Musical ........................................................................................................................ 38 
3.2.2.2. Particularidades de la adaptación Navidad Negra ..................................................................... 42 
3.2.3. El Testamento ............................................................................................................................... 43 
3.2.3.1. Análisis Musical ........................................................................................................................ 43 
3.2.3.2. Particularidades de la adaptación El Testamento ....................................................................... 50 
CONCLUSIONES ........................................................................................................................................ 51 
BIBLIOGRAFÍA ............................................................................................................................................ 52 
 
  
8 
 
INTRODUCCIÓN 
 
Esta investigación se realiza para observar el procedimiento que emplean los arreglistas 
musicales Francisco Zumaqué, Armando Velásquez y Ricardo Hernández, al modificar un 
tema folclórico y adaptarlo a otro formato instrumental, en este caso específico, el de 
orquesta sinfónica. Se hace un seguimiento a los aspectos modificados como son la forma, 
armonía, melodía, ritmo, características tímbricas y organología entre otros. A este 
procedimiento se le conoce comúnmente como arreglo musical, adaptación o versión para 
orquesta. Como es necesario delimitar la zona folclórica a estudiar, se escogieron tres 
géneros musicales del Litoral Atlántico colombiano, la cumbia, el porro y el vallenato. 
 
La delimitación geográfica y de géneros concreta la búsqueda, ya que la música tradicional 
colombiana está compuesta por  muchos elementos particulares de cada región y ésta 
diferencia entre las seis zonas folclóricas, en las que ha sido dividida, reúne en un solo país 
los más contrastantes estilos musicales. La riqueza del folclor colombiano ha estado en la 
memoria y en la tradición de los pueblos durante muchas generaciones y por esas 
particularidades, la música de las regiones se ha convertido en la huella que identifica a cada 
grupo étnico. Intentar cambiar un solo elemento tradicional en estos aires, es todo un reto 
para los arreglistas que pretenden llevar el folclor musical a otros escenarios más 
“académicos” como lo son las orquestas sinfónicas. 
 
Se han escogido tres géneros tradicionales del Litoral Atlántico, cumbia, vallenato y porro, 
de los cuales se analizan tres ejemplos: la cumbia Navidad Negra del compositor José Barros, 
en versión para Orquesta Sinfónica de Francisco Zumaqué, el vallenato el Testamento 
compuesto por Rafael Escalona, en versión para orquesta Sinfónica de Armando Velásquez 
y el porro Las Pilanderas, compuesta por José Barros en versión para orquesta sinfónica de 
Ricardo Hernández, quien es el realizador de este trabajo. 
 
En el análisis realizado a estas versiones para orquesta sinfónica se describe la forma, el 
tratamiento de los elementos rítmicos y melódicos, la manera de abordar la armonía, el 
manejo tímbrico y otros recursos empleados por el arreglista para conservar el elemento 
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folclórico. Además se destacan los aportes originales de cada arreglista en el proceso de 
transformación del tema musical y otras estrategias o detalles que están presentes en el 
producto final de cada una de las versiones musicales. 
 
Para contextualizar esta investigación se abordan otros temas que intervienen en la 
realización de un arreglo musical o versión orquestal; inicialmente se mencionan los posibles 
antecedentes de esta práctica que pudieron aparecer con mayor frecuencia durante el 
periodo Nacionalista, ya que es en este momento histórico en donde se emplea con más 
frecuencia el elemento folclórico llevado a las grandes orquestas, influyendo notablemente 
en las composiciones. 
 
En el capítulo dedicado a la argumentación de la zona del Litoral Atlántico colombiano, se 
definen las características específicas de la cumbia, el porro y vallenato, puesto que son los 
géneros de los arreglos escogidos. A la vez se incluyen ejemplos extraídos de los scores con 
su respectivo análisis, las descripciones específicas en cuanto a forma, organología, las 
características tímbricas (como son los aportes creativos individuales) y los aspectos 
especiales que identifican cada versión. Al finalizar el análisis de cada uno de las 
adaptaciones se incluye, un segmento llamado “Particularidades del arreglo” donde se 
mencionan los aportes individuales, los mecanismos y procesos generales que emplearon 
los arreglistas 
 
Finalmente, en las conclusiones de este trabajo se argumentan los aportes que se 
consideran relevantes a nivel académico y se destacan otros hallazgos de la investigación 
que podrían incentivar a los músicos en el ejercicio de esta práctica. 
 
 
PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA E HIPÓTESIS 
Las orquestas sinfónicas han llevado el folclor a las grandes salas de concierto y esto ha 
generado reacciones opuestas en el oyente; se diferencian dos tendencias, la de los oyentes 
que aceptan emocionados la magnificación de sus ritmos populares y la posición contraria 
de los que rechazan esta práctica porque consideran que se desvirtúa su folclor. 
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Los niveles de exigencias para realizar un buen arreglo son altos, porque el reto está en 
conservar las características tradicionales de lo folclórico. Probablemente ésta es una de las 
causas por las que el repertorio folclórico para formato de orquesta sinfónica es reducido, 
tanto como los músicos arreglistas que acostumbran a incursionar en este campo. 
 
Con la realización de este trabajo se busca documentar a los músicos interesados en realizar 
arreglos o versiones para orquesta sinfónica con el propósito de hacer aportes que 
contribuyan a incrementar la cantidad de arreglistas y, por ende, la producción de versiones 
folclóricas para el formato de orquesta sinfónica. 
 
Teniendo en cuenta que uno de los propósitos de esta investigación es hacer un seguimiento 
a la realización de versiones de música folclórica en formato de orquesta sinfónica, sin 
desvirtuar el aspecto folclórico, la pregunta que guiará este trabajo es: 
¿Cómo se fusiona la música tradicional de la zona atlántica colombiana con los elementos 
académicos del formato de orquesta sinfónica? 
 
 
JUSTIFICACIÓN 
Las adaptaciones musicales de temas populares para orquesta sinfónica son escazas en 
Colombia, es por esto que la presente investigación puede orientar a los interesados en 
realizar versiones para dicho formato. Conocer varios estilos o formas de trabajo en este 
ámbito puede facilitar la práctica, para que se incrementen tanto la cantidad de arreglistas 
como el número de obras folclóricas para ser ejecutadas por orquesta sinfónica. Llevar el 
folclor a otras instancias es una manera de difundirlo y conservarlo, puesto que existen 
orquestas sinfónicas en muchas ciudades importantes y al arreglar para este formato, la 
música étnica pasa a otros escenarios; alcanzando unas magnitudes diferentes pero 
conservando su esencia. 
 
Con la observación realizada a través de este trabajo también se hace un aporte pedagógico, 
ya que esta práctica no es muy frecuente en el medio estudiantil; probablemente sea el 
desconocimiento de las particularidades que involucran la realización de sus propias 
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versiones musicales lo que aleja al músico de ésta área. Sin embargo, el investigador 
considera pretencioso desarrollar el tema a un nivel pedagógico significativo, pues esto 
implicaría abarcar otras instancias de la investigación. 
 
 
OBJETIVOS 
General 
Analizar algunos arreglos musicales extraídos del folclor del Litoral Atlántico y 
adaptados para el formato de orquesta sinfónica, con el propósito de conocer y 
documentar las estrategias empleadas en estos procedimientos. 
 
Específicos 
 
• Mencionar los antecedentes que dieron lugar a la creación de arreglos para orquesta 
sinfónica con temas musicales extraídos del folclor. 
• Describir algunos de los ritmos más representativos del Litoral Atlántico como la 
cumbia, el vallenato y el porro para conocer sus características. 
• Recopilar datos sobre los procesos en la producción de adaptaciones, para incentivar 
esta práctica. 
 
 
METODOLOGÍA 
Para resolver el problema planteado por esta investigación, comprendido en la pregunta guía: 
¿Cómo se fusiona la música tradicional de la zona atlántica colombiana, con los elementos 
académicos del formato de orquesta sinfónica?, se hace una revisión bibliográfica de los 
apartes que contextualizan esta investigación y una revisión histórica para documentar los 
antecedentes del arte y los registros folclóricos. Se aplica el método descriptivo porque se 
seleccionan tres arreglos musicales para ser analizados, y observados en cuanto a 
procedimientos, con el propósito de describir tanto los detalles musicales y estructurales de 
cada obra como las particularidades que emplean los arreglistas. De esta manera se cumple 
el objetivo de la investigación, documentando los resultados de la búsqueda. 
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1. ANTECEDENTES 
 
Se podría decir que uno de los antecedentes de la práctica de adaptar temas folclóricos al 
formato de orquesta sinfónica, es la característica principal del nacionalismo, que consistía 
en tomar como ingrediente principal lo popular (el folclor) y magnificarlo a través del 
tratamiento académico. Durante el nacionalismo musical los grandes compositores tomaron 
del folclor temas representativos y los introdujeron en sus composiciones para darles un 
nuevo enfoque, más estructurado pero con sabor local. 
 
1.1. La Música Nacionalista 
Una de las cualidades del nacionalismo es el componente folclórico que está presente pero 
que ha sido sometido a una transformación. Un tema musical popular al ser “replanteado” 
en un marco de música académica, como el de las grandes orquestas, conserva el 
ingrediente rústico característico de cada etnia pero adquiere la relevancia que le dan los 
nuevos esquemas musicales, instrumentales, tímbricos y estructurales entre otros. 
El orgullo de cada pueblo por su literatura, las lenguas vernáculas y el folclor, permite hacer 
del nacionalismo un medio favorable para desarrollar un estilo con identidad étnica. Al 
agregar el espíritu del folclor a la música “culta”, se retroalimentan lo popular y lo académico. 
 
El nacionalismo fue un movimiento que tomó fuerza en el siglo XVIII. Las revoluciones en 
América y Francia unificaron las fuerzas de un pueblo para consolidar la identidad nacional. 
Los principios que lo impulsaban se fundamentaron en la lealtad natural de las personas 
hacia una nación étnicamente homogénea, a un “pueblo”, y no hacia las comunidades 
religiosas ni al estado dinástico. Este movimiento se dio en la literatura y las artes al mismo 
tiempo que en la política. A comienzos del siglo XIX se incrementó el interés por las lenguas 
foráneas como nuevos vehículos literarios, por la historia local, las costumbres y la sabiduría 
popular sustituyó al clasicismo y la francofilia que dominaba la cultura europea desde el siglo 
XVII. 
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1.2. Compositores Nacionalistas 
Un aspecto importante dentro del nacionalismo, es el objetivo de los compositores, quienes 
buscan ser reconocidos tanto como los que se encuentran en el ámbito austro-alemán y para 
esto imitan a los compositores extranjeros, compitiendo a su mismo nivel. Con las 
composiciones nacionalistas se dan a conocer elementos exóticos, que para la época, no 
son bien recibidas por el público tradicionalista, pero por el contrario gozan de una gran 
acogida dentro de los oyentes abiertos al cambio. 
 
En la música se manifestó el espíritu nacionalista tomando formas diversas, como lo 
demostraron Wagner, al glorificar el mito germano y Verdi, al utilizar argumentos históricos 
y literarios con un objetivo político concreto. Las canciones y bailes folclóricos se retomaron 
en forma entusiasta en el Nacionalismo, puesto que hacían parte del idioma musical que 
caracterizaba a un pueblo determinado. Esos rasgos musicales indígenas fueron utilizados 
conscientemente por los compositores y se introdujeron en el marco de los géneros de la 
música “culta”, para terminar dando una nueva forma y estructura que renovaba la obra pero 
que conservaba el sabor local o nacionalista. (Plantinga, 1992 p. 367-369) 
 
El movimiento nacionalista musical se nutrió, en sus primeros momentos, de viejas 
canciones inglesas en la ópera-balada, de apropiaciones del canto del Männerchor como lo 
hizo Weber en Der Freischütz y de la imitación de los coros de las fêtes en la ópera cómica 
francesa.  En Viena, el cultivo y desarrollo del vals también tomó elementos de las danzas 
campesinas conocidas como Deutsche o Länder. Beethoven, Schubert y Hummel 
compusieron valses conocidos con diferentes títulos, estas composiciones muestran un muy 
elevado grado artístico. Durante el siglo XIX el vals estuvo incursionando en la música “seria” 
como en la Synphoníe Fantastique de Berlioz, en los Waltzes de Chopin, en el final del 
segundo acto de Fausto de Gounod y en el Liebeslieder Walzer de Brahms. (Plantinga, 1992. 
p. 368). 
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Uno de los compositores que se reconoce como la voz nativa auténtica rusa, y que merece 
ser considerado en igual grado de importancia si se confronta con sus contemporáneos 
occidentales, es Mikhail Glinka (1804-1857) quien consiguió ser reconocido por su ópera 
patriótica Una vida por el Zar (1836), obra que toma elementos de la ópera italiana y francesa, 
pero que indudablemente se caracteriza por su esencia rusa. Así mismo en Russlán y 
Ludmila (1842) se toman elementos del folclor como el cromatismo, la escala de tonos 
enteros, la disonancia y la variación. Piotr Ilyich Tchaikovsky (1840-1893) honró su herencia 
eslava al incluir temas folclóricos en sus sinfonías: aires populares ucranianos, polacos y 
rusos aparecen como características melódicas y rítmicas sutiles dentro de formas típicas y 
técnicas compositivas de la tradición académica de Europa occidental y en el marco de la 
profunda expresividad personal del compositor. 
 
En Rusia, el grupo de los cinco, conformado por Nicolás Rimsky-Korsakov (1844-1908), Mily 
Balakirev (1837-1910), Alexander Borodin, (1833-1887), Cesar Cui (1835-1918), Modesto 
Mussorgsky (1839-1881) estaban en desacuerdo con el establecimiento musical académico 
del conservatorio de San Petersburgo, que se regía por un dogmatismo germánico. Los cinco 
se dedicaron a descubrir su propia forma, empleando material literario popular, tomado de 
cuentos folklóricos como Pushkin y Gogol, los cuales fueron el fundamento de muchos de 
sus relatos más característicos, así el grupo suplió la necesidad de crear una música de 
raíces rusas empleando ejemplarmente las melodías folclóricas provenientes de las aldeas 
campesinas. 
 
Borodin en sus creaciones no emplea con frecuencia las tonadas folclóricas pero sus obras 
están impregnadas del espíritu popular. En sus sinfonías y cuartetos se comprueba el anhelo 
de los nacionalistas rusos por competir con los extranjeros en el terreno de la música 
“absoluta o pura”. Mussorgsky, considerado el más grande de los cinco, empleó el carácter 
modal en sus obras lo cual afectó su estilo armónico. Las obras más destacadas son 
Fantasía Sinfónica, Una Noche en el Monte Calvo, también una serie de piezas para piano, 
Cuadros de una Exposición, el ciclo de Canciones Sin Sol, Canciones y Danzas de la Muerte, 
las óperas Boris Godunov y Jovánchina. 
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En Rimsky Korsakov la música se identifica por ser fantástica, y a partir de un manejo de la 
armonía frecuentemente tradicional, emplea luminosos colores orquestales con métodos y 
recursos amplios y eclécticos. Korsakov compone El Capricho Español, la suite sinfónica 
Scherazade, la obertura la Gran Pascua Rusa, las óperas Sadko y el Gallo de Oro. Otro 
compositor ruso destacado fue Igor Stravinsky (1882-1971) nacionalizado en Francia y, 
posteriormente en Estados Unidos; en su obra La Consagración de la Primavera, parafrasea 
melodías tradicionales dentro de un ámbito de armonía politonal, ritmos abruptos y 
dislocados y una agresiva orquestación; esto provocó en el público uno de los mayores 
escándalos de la historia del arte de los sonidos. 
 
Del Nacionalismo checo se destacan Bedrich Smetana (1824-84) y Antonin Dvorák quienes 
eligen temas nacionales para su música programática y sus óperas y además emplean 
dichos temas en la fusión de su lenguaje musical fundamental. Smetana es influenciado por 
Liszt, Dvorák y Brahms, en sus obras se percibe la frescura y espontaneidad melódica, una 
indiferencia armónica y formal y ocasionalmente se encuentran huellas de melodías y 
danzas populares y folclóricas. 
 
Otro compositor importante por sus tendencias profundamente nacionales es Leos Janácek 
(1854-1928), quien se convierte en un ágil recolector científico de la música folclórica morava, 
de donde surge su propio estilo que influenciado por las inflexiones del lenguaje y las 
canciones campesinas, se caracteriza por el uso frecuente de la polirritmia. Compuso gran 
cantidad de música coral, óperas como Jenufa, Katia Kabanová, La Zorrita Astuta, El Caso 
Makrópulos; música de cámara y obras para orquesta como su rapsodia sinfónica Taras 
Bulba y una Sinfonietta. 
 
Algunos compositores nacionalistas que también se destacaron como Edvard Grieg (1843-
1907) de origen Noruego, conocido por sus piezas breves para piano, canciones y música 
incidental y orquestal para teatro; el conocido concierto para piano en La menor, las sonatas 
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para piano, violín, violonchelo; un cuarteto para cuerdas y la suite Peer Gynt entre otras. 
 
En Polonia se destaca Stanislaw Moniuszko (1862-1921) creador de la ópera nacional 
polaca con Halka, en Dinamarca Carl August Nielsen (1865-1931), en Finlandia el gran 
compositor Jean Sibelius (1865-1957). A Inglaterra el nacionalismo llega relativamente tarde 
con Sir Edward Elgar (1857-1934). En España surge un renacimiento nacionalista con 
nuevos impulsos con Isaac Albéniz (1860-1909) y se destaca también el compositor Manuel 
de Falla. 
 
1.3. Movimiento Nacionalista En Latinoamérica 
En la segunda mitad del S. XIX en Latinoamérica predominaba la música de salón y de baile, 
con formas breves, generalmente compuestas para piano. Se destacaban aires populares 
para danza como el jarabe y la contradanza en México, el landú y la modhinha en Brasil, la 
habanera y el danzón en Cuba, la zamba y la vidita en Argentina y el vals criollo en Venezuela. 
 
De estos aires populares, surgió la música nacionalista, estilo que se impuso lentamente 
debido a la escasa formación de los compositores, pero que se incrementó con el paso del 
tiempo puesto que los compositores formados en el extranjero traían y aplicaban sus 
conocimientos; el desarrollo del Nacionalismo inició en diferentes épocas en éste continente. 
 
La variedad cultural Latinoamericana permitió que el nacionalismo coexistiera con otras 
estéticas, esto impidió una delimitación geográfica y temporal precisa. Los representantes 
más importantes del Nacionalismo en Latinoamérica son: Heitor Villa-Lobos (1887-1959) de 
Brasil, Carlos Chávez (1899-1978) y Silvestre Revueltas (1889-1940) de México, Juan José 
Castro (1895-1968) y Alberto Ginastera (1916-1983) de Argentina. 
 
1.3.1. Compositores con Tendencias Nacionalistas en Colombia 
 
Dentro de los compositores colombianos que fueron influenciados por el movimiento 
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nacionalista se destacaron: Antonio María Valencia, Guillermo Uribe Holguín, Luis A: Calvo, 
Luis Antonio Escobar, Rozo Contreras, Pedro Morales Pino, Alex Tovar, Roberto Pineda 
Duque y Jesús Pinzón Urrea entre otros.  
 
Antonio María Valencia (1902-1952) Músico vallecaucano, estudió orquestación con 
Manuel de Falla y composición con Vincent D'Indy. Se graduó en la Schola Cantorum de 
París. Su educación musical fue sólida pero con la flexibilidad para aprovechar los avances 
de la época representados en las habilidades del impresionismo y del expresionismo, que lo 
introdujeron en el ámbito del genial Claude Debussy para comprender su obra y la de otros 
como Albert Roussel y Gabriel Fauré quien lo marcó notoriamente. Se desempeñó 
admirablemente en la pedagogía, fue nombrado inspector de estudios en el Conservatorio 
Nacional de Colombia donde posteriormente fue director y fundó el Conservatorio de Cali, 
que lleva su nombre. 
 
La obra de Antonio María Valencia es abundante y variada; en ella se funden las dos 
tendencias que caracterizan la problemática de la música culta colombiana, universalismo y 
nacionalismo, que en Valencia alcanzan alto grado de expresión en dos de sus obras más 
representativas: el trío Emociones Caucanas y la Misa de Réquiem. 
 
Escribió obras corales, las Coplas Populares Colombianas, las Canciones Indigenistas y 
Pastoral (Bolivia). Otras obras como el Madrigal Ingenuo para coro, se basa en una copla 
popular, y la Canción del Boga Ausente para cuarteto vocal, coro y maracas, es un poema 
de Candelario Obeso. Las obras para piano Ritmos y Cantos Suramericanos números 5 y 8, 
en donde se percibe el folclor y la temática de la música popular latinoamericana, también 
escribió la Chirimía y Bambuco Sotareño, Berceuse, el Bambuco del Tiempo del Ruido, Alba 
Fresca y la Sonatina Boyacense. 
 
En música de cámara se encuentra el Dúo en Forma de Sonata para piano y violín; la Egloga 
Incaica, la Canción de Cuna para violín y piano; y el trío Emociones Caucanas. Escribió una 
obra orquestal basada en su Chírimía y Bambuco Sotareño. El trío Emociones Caucanas se 
reconoce como un gran logro de su estilo nacionalista, su Misa de Réquiem es admirada 
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como otro de sus grandes logros. 
 
Guillermo Uribe Holguín (1880-1971) Influyó de manera importante en la actividad musical 
colombiana de comienzo del siglo XX. Su obra musical estuvo influenciada por la escuela 
francesa conservadora de D´Indy; aunque tomó una gran cantidad de aspectos de la música 
popular nacional andina, en especial del bambuco y el pasillo, esta fue una faceta 
nacionalista aislada que mantuvo separada del resto de su obra y la cual plasmó en los 
títulos de sus obras. Su producción artística fue prolifera pero lamentablemente; no se 
encuentran ediciones. 
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2. EL FOLCLOR EN EL LITORAL ATLÁNTICO COLOMBIANO 
 
El Litoral Atlántico, es un lugar enriquecido por el encuentro de tres etnias, así que no podría 
tener una riqueza cultural distinta de la que posee actualmente; Es una zona compuesta por 
1.600 kilómetros de costa caribeña que atraviesa los departamentos de Sucre, Bolívar, 
Córdoba, Atlántico, Cesar, Magdalena y la Guajira; el litoral empieza en el cabo Tiburón, 
ubicado en los límites con Panamá, y llega hasta Castillete, en la península de la Guajira. 
(Abadía, 1997, p. 63) 
 
La música en esta zona caribeña ha sido transmitida a través de la práctica y es así como 
se ha difundido no solo en la costa sino que ha llegado al resto del territorio colombiano, 
como se pudo evidenciar en una encuesta, aplicada en veintiocho municipios del país, 
realizada por el ministerio de cultura en el año 2002, donde quedó evidenciada la hegemonía 
cultural de la costa atlántica. 
 
El folclor del litoral atlántico es enriquecido por la variedad tanto en la conformación de los 
grupos musicales como en la organología empleada. Los instrumentos más populares en la 
región son las flautas de pico o de fotuto que se conocen con el nombre de gaitas, la flauta 
de millo, el arco de boca, la maraca caribe, las tamboras y el tambor pechiche. Entre otros 
instrumentos que se han incluido posteriormente, están el clarinete, la caja y el acordeón de 
botones que es un instrumento de origen europeo que se ha adoptado en esta cultura. 
(Abadía 1997) 
 
Otra de las riquezas de esta zona se encuentra conformada por diversos géneros populares 
como cumbias, porros, gaitas, puyas, merengues, vallenatos, sones, paseos y zafras, cantos 
de vaquería o de labor, entre otros. Esta investigación se concentra en tres géneros 
específicos con el fin de delimitar la búsqueda: la cumbia, el porro y el vallenato. 
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2.1. La Cumbia 
 
 
Según el investigador del folclor Guillermo Abadía, la palabra cumbia viene de cumbiamba 
que a su vez tiene relación con la palabra antillana “cumbancha” que significa parranda o 
jolgorio para los pueblos cubanos. La cumbia es un aire zambo formado por melodía 
indígena y ritmo de tambores negros, la clásica no se canta, es solamente danzada e 
interpretada instrumentalmente con dos tambores, una tambora o bombo, guacha que es un 
sonajero metálico, una maraca y una caña de millo. Existen variantes de la cumbia que son 
cantados como el bullerengue el mapalé los porros, la saloma y la malla. Se dice que el 
bullerengue es cumbia danzada por mujeres. (Abadía, 1997, p. 68) 
 
Las investigaciones de Convers y Ochoa (2007) señalan una diferencia evidente entre la 
cumbia soledeña, es decir la del Atlántico y del Magdalena que se toca con caña de millo o 
pito atravesao, y la que se toca con gaita. También se han hecho muy populares las cumbias 
con acordeones, como las de Landeros, o con clarinetes como las conocidas cumbias de 
Lucho Bermúdez y Pacho Galán. 
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Se dice que la verdadera cumbia es la que se toca con caña de millo, pero en su evolución 
este género incluyó los textos para las melodías de las gaitas. Al involucrar la voz se 
desarrollaron nuevas maneras de tocar que buscaban dar claridad a los mensajes de dichos 
textos. En la interpretación de la cumbia influye la organología de manera importante ya que 
esto altera el acompañamiento rítmico y el carácter de la obra, dando como resultado una 
gran variedad al género; cada región le imprime a sus interpretaciones un significado 
especial que representa el sentir de sus habitantes y los caracteriza por los instrumentos y 
la forma de acompañar sus melodías. 
 
Popularmente se conoce la cumbia como base de la música del Litoral Atlántico y se 
considera como el ritmo más representativo en el exterior, es casi un símbolo del país. 
La cumbia en la actualidad se interpreta con una parte de los instrumentos típicos y es 
acompañada de canto. Algunas de las cumbias más populares son: Yo me llamo Cumbia, 
Cumbia del Caribe, La Pollera Colorá y Colombia Tierra Querida. 
 
 
2.2. El Porro 
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En el libro “ABC del Folklore Colombiano”, Abadía dice sobre el porro: “Los porros, llamados 
puya y gaita son modalidades de ejecución, y en el primero llamado también porro tapao, a 
cada golpe de la porra en un parche del tambor se frena el parche opuesto para que no vibre, 
acción que se conoce como “tapar”. En la gaita, a cada estribillo se golpea el aro del tambor 
o bombo con dos palitos a modo de cencerro y por ello se llama también “porro palitiao”. 
Saloma y malla son variantes de porro usadas en la marinería“. (Abadía, 1997 p. 68) 
 
Convers y Ochoa (2007) argumentan que existe una clara relación entre Bailes Cantaos 
como el bullerengue, la chalupa y el lumbalú, géneros de tradición negra, con el porro que 
se toca en gaita. El porro y el bullerengue se parecen por la forma del canto pero el 
bullerengue es más lento. El porro es de carácter responsorial y se interpreta en banda y en 
gaitas. En la actualidad el porro es interpretado por orquestas de salón y bandas pelayeras. 
 
2.3. El Vallenato 
 
Otro de los géneros del Litoral Atlántico que se ha difundido ampliamente en Colombia y 
otras naciones es el vallenato, llamado así debido a la región donde nació, el Valle de Upar. 
Durante mucho tiempo este género fue rechazado en el interior del país por considerarse 
música de origen afro perteneciente a una clase social baja. Su organología tradicional está 
liderada por el acordeón, y acompañada por la caja vallenata y la guacharaca. Al vallenato 
pertenecen cuatro aires: paseo, son, merengue y puya. 
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Una de las actividades que ha servido para promocionar el vallenato ha sido el festival de la 
leyenda vallenata creado en 1968, en este encuentro se procura proteger el carácter 
folclórico de este género ya que se exige el uso de los instrumentos tradicionales y obligan 
a los participantes a tocar los cuatro aires vallenatos: merengue, paseo, puya y son. 
 
Rafael Escalona fue uno de los compositores más prolíficos y el primero en cambiar los 
patrones estéticos de la música de acordeón para convertirla en vallenato. Por su 
procedencia, de una clase social alta perteneciente a la élite de la ciudad, logró llevar a otro 
nivel el vallenato introduciéndolo en los salones de baile y haciendo que fuera aceptado por 
parte de las clases altas de la costa atlántica y acercándolo hacia otras zonas del altiplano. 
A Escalona se le debe la gran transformación de la música de acordeón, con nuevas 
temáticas en las canciones, sin que se afectara su esencia misma y por ende la satisfacción 
de los seguidores de este género. Mantuvo la costumbre de sus predecesores, los juglares, 
de no inventar nada en sus canciones, porque contaba lo que observaba y lo hacía con 
gracia y espontaneidad. Sus composiciones no eran interpretadas con la instrumentación 
tradicional, sino con guitarra y maracas, instrumentos menos estigmatizados. (Blanco 
Arboleda; 2004) 
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3. ADAPTACIONES O VERSIONES ORQUESTALES 
 
3.1. Aspectos Metodológicos 
El realizador de este trabajo de investigación, ha realizado varias adaptaciones para 
orquesta sinfónica y muchos de sus arreglos han estado basados en temas folclóricos; por 
su experiencia considera que para realizar un arreglo musical o adaptar un tema de origen 
folclórico al formato de orquesta sinfónica, se tienen en cuenta los aspectos musicales y 
otros detalles del contexto cultural al que pertenece la obra que se pretende modificar. 
 
En cuanto a los datos musicales, mientras más aspectos se conozcan de la obra en su 
estado original, mejor será el resultado del arreglo. Tener en cuenta el ritmo, las estructuras 
armónicas la melodía, la instrumentación, la tímbrica, el carácter, la estructura o forma del 
tema, entre otros elementos básicos, se verá representado en un trabajo idóneo y la versión 
orquestada conservará la esencia de lo autóctono. 
 
En cuanto a las referencias que hacen parte del contexto cultural en el cual nace el tema, 
son varias las particularidades que aportan al enriquecimiento del arreglo musical; para 
empezar se podrían mencionar las que le dan una connotación popular, como lo son: la 
región a la cual pertenece, el ambiente en donde se interpreta y si tiene un propósito 
específico como acompañar una ceremonia determinada. Es importante observar la 
aceptación que tiene la obra original en el medio, pues el oyente identifica el aire folclórico 
dentro de la nueva propuesta y de esto depende, en gran medida, la acogida por parte del 
público. 
  
En cuanto a melodía, armonía y ritmo, es fundamental enriquecerlas pero manteniendo su 
carácter original y relativamente su esencia; puesto que estas son las cualidades que definen 
el género al cual pertenece la obra. Presentar el tema en ritmos variados y cambiarlo de 
estilo son recursos frecuentes en el ejercicio del arreglista. 
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Los aportes e innovaciones del músico arreglista son esenciales para producir nuevas 
experiencias en el oyente; es aquí donde la creatividad y preparación del músico se unen 
para transformar una idea musical. Algunas de las estrategias que se emplean para realizar 
una adaptación para orquesta sinfónica podrían describirse así: Inicialmente se puede 
realizar una versión preliminar para piano, para definir, a grosso modo, la forma, la armonía, 
los cortes y demás aspectos. 
 
Otros aspectos importantes como definir la instrumentación que se utilizará en cada sección, 
encontrar un motivo que se relacione con el tema para emplearlo en la introducción (si se 
desea adicionar una). Variar el tema modificando el ritmo o cambiando el carácter entre 
muchas otras posibilidades. Es decisión del arreglista y depende de su creatividad incluir 
otras innovaciones que podrían ser: citar eventualmente fragmentos melódicos de otras 
obras, hacer cortes rítmicos llamativos, crear momentos dentro de la obra para improvisar y 
cualquier otro mecanismo que sirva para engrandecer su nueva propuesta, 
 
Orquestar el tema es otro de los procedimientos relevantes, por esto el arreglista debe tener  
conocimientos básicos para aprovechar adecuadamente las posibilidades interpretativas de 
los instrumentos, con el fin de: lograr los timbres deseados, ser asertivo con las tesituras y 
el balance, conseguir el colorido más coherente con el género, e incluir, si se desea, 
instrumentos tradicionales para reproducir un efecto que se acerque a la sonoridad original.    
Los anteriores recursos influyen al modificar la obra, para evitar desvirtuar sus características 
tradicionales. 
 
3.2. Obras Seleccionadas 
Los arreglos o versiones para orquesta que se analizaron en este trabajo, son temas 
folclóricos que han sido adaptados para el formato de orquesta sinfónica y que pertenecen 
al folclor de la zona caribe colombiana, específicamente del Litoral Atlántico. Las obras que 
se han escogido son: la cumbia Navidad Negra de José Barros en versión de Francisco 
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Zumaqué, el vallenato El Testamento de Rafael Escalona en versión de Armando Velásquez, 
y el porro Las Pilanderas de José Barros en versión de Ricardo Hernández. 
 
3.2.1. Las Pilanderas 
 
Género: Porro 
Compositor: José Barros 
Versión para Orquesta: Ricardo Hernández 
 
Las pilanderas es un porro muy reconocido en folclor colombiano. Su compositor fue José 
Benito Barros Palomino, quien nació en El Banco (Magdalena) en 1915 y murió en Santa 
Marta en 2007. José Barros compuso muchas obras que se convirtieron en éxitos populares, 
entre sus composiciones hay cumbias, porros, pasillos, boleros, tangos y otros ritmos 
tradicionales de la costa pacífica. 
 
3.2.1.1. Análisis Musical 
La estructura general de este arreglo está organizada de la siguiente forma: 
Introducción: 15 compases que se dividen en dos secciones. 
Puente: 8 compases 
Tema: 32 compases pregunta-respuesta: 16 compases en la pregunta y 16 compases en 
respuesta 
Coro: 16 compases: frase repetitiva en forma pregunta-respuesta que se intercala con el 
pregón. 
Parte Rítmica: 16 compases: sección ejecutada únicamente por la percusión. 
Sección adicional: 10 compases. En esta parte se fusiona la obra con un tumbao de salsa 
en clave 2-3 
Improvisación: 20 compases, 10 compases de Clarinete y 10 de Trompeta. 
Fusión entre porro y salsa: 20 compases, es una parte en donde la percusión se hace 
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presente con más fuerza. Terminada la ejecución de esta parte se regresa al signo que 
corresponde al tema, hasta llegar a los coros y de allí se salta a la coda 
Coda: 3 compases. 
 
Introducción: Está dividida en dos secciones marcadas claramente por los cambios de 
velocidad o tempo: En el andante la negra con pulso a 80 y en el Adagio la negra a 72 
 
Primera sección: (compás 1 al 5). 
Andante negra a 80 
 
 
 
 
Inicia con una nota pedal sobre mí en la cuerda alta (Vln. I, Vln. II, Vla.) en los primeros cinco 
compases, que está reforzada por las maderas en los cuatro primeros con una figuración 
rítmica de negra con puntillo corchea y blanca para posteriormente unirse a la nota pedal. 
En el segundo compás los oboes y clarinete juegan con una figuración armónica sobre el 
acorde de séptima de dominante (Mi 7). Al tercer compás los metales (cornos, trombones y 
trompetas) imitan lo que en los dos primeros compases habían hecho las maderas, para 
finalmente unirse al acorde de Mi 7, acorde que finalmente será la dominante doble de Re 
Mayor, tonalidad en la cual está la obra. 
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En los cuatro primeros compases el triángulo toca cuatro notas, para dar un color y apoyo 
rítmico y el timbal cierra estos compases introductorios con un redoble en diminuendo. En 
cuanto a la dinámica, el pedal de la cuerda es p, las maderas tocan en mf y la entrada de los 
metales en mp, esto con el fin de buscar un buen balance de la primera sección de la 
introducción. 
 
Segunda sección: letra A (compás 6 al 15). 
Adagio negra a 72 
 
 
Durante los compases 6 al 9 que corresponden a la primera frase, la melodía planteada por 
el oboe y doblada por los primeros violines, corresponde, simultáneamente, a la tercera frase 
del texto (señora Juana María, pláncheme mi pantalón); estos cuatro compases están 
elaborados polifónicamente entre segundos violines, violas y violonchelos. 
 
A partir del compás 9, hasta el compás 15 (que es el final de esta segunda sección de la 
introducción) se desarrolla la frase en un movimiento armónico netamente clásico así: A2 / 
D6, d6, DD4/3 con 5b, K 6/4. A partir del compás 12 se inicia un pedal sobre la DD, y el 
segundo grado bajo (II bajo), como acorde napolitano. En seguida A7 como dominante de D 
Dur (tonalidad de la obra) .El oboe y los primeros violines mantienen la melodía hasta el final 
de esa segunda sección. El triángulo apoya los primeros tiempos de los compases 9 al 12, 
el cierre de esta sección está a cargo del glockenspiel que hace una figuración melódica en 
el acorde de A7 con suspensiones 4-3, 6-5, 9-8 esta figuración concluye en la quinta del 
acorde y el triángulo apoya el primer pulso de este compás. 
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Dinámicamente, el matiz con el cual inicia esta segunda sección de la introducción (letra A 
o compás 6) está para el oboe y los primeros violines (compases 6 al 8) en mf, mientras las 
demás voces se mueven en mp. A partir del compás 8 hay un crescendo entre oboe y violines, 
en el compás 9 se unen los contrabajos en pp, con el fin de no alterar la dinámica que traen 
los demás instrumentos. Al final de esta sección (compases 14 y 15) se produce un 
crescendo–diminuendo de oboe y violines, y en el diminuendo se unen violas, chelos y 
contrabajos para cerrar esta segunda sección. 
 
Puente: Del compás 16 al 24 
Allegro negra a 174 
 
 
Esta sección es un Tutti que tiene contenido melódico, armónico y rítmica, en donde se hace 
un llamado al golpe básico de porro (1er compás es una negra y blanca con puntillo. 2° 
compás es un silencio de corchea, negra, corchea y dos negras.) Generalmente los ritmos 
populares se construyen así, sobre dos compases. 
 
Esta sección esta orquestada con un tutti, sobre un pedal en Re y se construye sobre la 
siguiente progresión armónica: (compases 16 y 17) D Dur, (compases 18 y 19) acorde de E 
Dur 2, que es la DD construida sobre el pedal. (Compases 20 y 21) acorde de e moll con b5, 
seguido de un acorde de Es Dur. En los compás 22 al 25 correspondientes a la primera y 
segunda casilla, va un acorde de D Dur. Es importante el cierre que hace el redoblante en el 
compás 24 porque es el cierre de la tercera parte de la introducción. En el compás 25, el 
corte, que es el llamado al tema, lo plantea el tom-tom. 
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Después de las dos primeras secciones de la introducción, que fueron más melódicas, es 
importante hacer una sección rítmica, antes de la entrada del tema que además está 
reforzada armónicamente para definir el centro tonal. En el puente son importantes los 
matices, ya que están colocados para resaltar el ritmo básico de porro, por esta razón en el 
primer compás de esta sección hay un forte seguido de una crescendo hacia el segundo 
compás, la sección termina en un ff en la primera y segunda casilla. La marimba en esta 
sección refuerza la melodía y aquí no se incluyen congas ni güiro ya que se están dejando 
para la exposición del tema. 
 
Tema 
 
 
Primera estrofa: que estructuralmente es la sección (A) está asignada a la familia de las 
maderas (c 25 con antecompás al c.32). La melodía va reforzada por una segunda voz en 
terceras paralelas que con otros instrumentos hacen sextas, ya que cuando se interpreta 
vocalmente esto es tradicional. En los extremos de la familia de las maderas se hace la 
melodía en su línea original y las demás voces se mueven en paralelo. Es importante al inicio 
del tema (c. 25 con antecompás) dejar la melodía en las maderas para hacer un llamado en 
la batería (como se le conoce en música popular) antes de dar inicio a toda la parte rítmica 
y armónica. 
 
En los compases 26 y 27 la cuerda, a excepción de los contrabajos, apoyan armónicamente 
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al acorde de tónica con una figuración rítmica característica de los acompañamientos de 
porro. Para los cuatro compases siguientes (28 al 31) la cuerda apoya la escala de las 
maderas con los mismos intervalos en terceras. La línea del contrabajo se mueve con la 
figuración ritmo-melódica tradicional. En la percusión, como es característico del porro, el 
redoblante improvisa, mientras el güiro, la conga y la tumba se mantienen en ritmo constante 
 
Al final de esta primera estrofa de los compases 30 al 32 las trompetas y trombones realizan 
un corte sincopado, al cual se une la tuba en el compás 32, este corte está construido sobre 
un acorde de e moll con la sensible inferior del quinto grado y está reforzado por la marimba 
y la batería en el último compás. 
 
Segunda estrofa, es la respuesta a la sección A y está a cargo de la familia de las cuerdas 
a excepción de los contrabajos. Esta sección va desde el compás 33 con antecompás hasta 
el 42, es semejante a la sección A, porque la melodía también está construida en bloque 
pero esta vez en intervalos de sextas. En el compás 34 las flautas realizan un arpegio en 
forma descendente sobre el acorde e moll, en los compases 35 y 36 los cornos hacen en 
octavas una figuración rítmico-melódica característica de los acompañamientos de porro, lo 
mismo sucede en los compases 38 y 39. Desde compás 40 al 42 los metales hacen el corte 
de cierre de la sección partiendo en un acorde de Es Dur hasta la tónica con otro ritmo 
sincopado característico del porro, el tutti apoya el cierre del corte. 
 
La armonía de esta segunda estrofa se mantiene sobre el segundo grado (e moll) y al final 
introduce el segundo grado bajo para resolver a la tónica, este giro es un aporte del arreglista, 
ya que en las versiones originales no se hace. Los bajos en la primera y segunda estrofa 
tocan en pizz., color característico de las orquestas de baile, imitando la guitarra bajo o el 
baby, instrumento básico en la interpretación de este tipo de música, solamente en el compás 
32 con antecompás interpretan con arco para apoyar el corte. 
 
Tercera estrofa: Dos compases antes de letra B (compás 43 con antecompás a 46). El tema 
lo interpretan la madera baja (clarinetes y fagotes) en intervalos de terceras, la melodía se 
encuentra en los extremos de las voces y la voz intermedia hace el complemento armónico. 
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La cuerda armoniza en redondas cambiando de armonía en los dos primeros compases pero 
manteniendo la unión armónica de los dos acordes (G Dur y G# dis.). Los violines en los 
compases 46 y 47 hacen una escala de D Dur con sensibles inferiores del tercer y quinto 
grado como preámbulo a la escala de blues que se usará en la siguiente sección. Los cornos 
del compás 44 al 50 hacen el soporte armónico, dejando el primer pulso de cada compás en 
silencio. 
 
Del compás 47 al 50 la melodía la toman las dos trompetas y el primer trombón en octavas 
y la voz del medio complementa la armonía, en este fragmento la melodía la refuerza el 
piccolo. En el compás 48 las violas y los violonchelos hacen una escala en octavas sobre el 
acorde de e moll con la sensible inferior del quinto grado, así como lo habían hecho los 
violines dos compases antes, en los compases 49 y 50 refuerzan el corte del final de la frase. 
La batería en el compás 51 sobre el tercer y cuarto pulso del compás hace el llamado en 
figuración rítmica de tresillos de negras. 
 
Tema en Swing 
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Durante los compases 51 al 58 se repite la sección anterior pero ahora en ritmo de swing, 
esto le aporta variedad al arreglo, ya que una de las orquestas más populares como fue la 
del maestro Lucho Bermúdez usó el modelo de las Big band. En el compás 52 las flautas se 
mueven en notas características de la escala blues sobre un acorde de G7. Desde el compás 
51 el tema es retomado por los clarinetes y los fagotes pero esta vez doblado por las violas 
y los chelos. A partir del compás 52 al 58 los contrabajos se mueven como bajo caminante 
(es un estilo característico del jazz) mientras los violines acompañan con otro ritmo también 
usual en el jazz. Las trompetas en el compás 54 hacen las sensibles inferiores a las notas 
fundamentales del acorde de tónica (D Dur). 
 
El oboe y los violines toman el tema en octavas desde el compás 55 al 58, entre tanto los 
fagotes acompañan en terceras y en el compás 56 hacen una escala cromática para cerrar 
en el comienzo del 58 apoyando el corte. Los trombones a partir del compás 55 al 57 
acompañan con intervalos y ritmo característicos del jazz, ellos también refuerzan el corte 
del final de la frase junto con la batería. 
 
 
Coros y pregones: Dos compases antes de letra C 
 
 
 
Se realizan desde el compás 58 al 69 alternando cada dos compases entre coro y pregón 
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como se suele manejar en las orquestas populares pero en estas se da entre coros y 
cantante solista. Mientras las trompetas y trombones inician con el coro, en el compás 59 los 
chelos, contrabajos y batería hacen un corte que sirve de llamado para lo que posteriormente 
hará la cuerda. Del compás 61 con antecompás al 62, los cornos son los encargados de 
hacer el pregón. 
 
Los violines y violas a partir del compás 60 (letra C) hasta el 65 hacen un tumbao 
característico del piano en orquesta de baile, este está en ritmo de salsa que es llamado 
clave 3–2 se denomina así porque la duración es de dos compases organizados de la 
siguiente manera: dos negras con punto y una negra en el primer compas (aquí suenan 3 
notas) y el segundo compás hace silencio de negra, dos negras y silencio de negra (aquí 
suenan dos notas) por esta razón se le llama clave 3-2, esta es la figuración básica de las 
claves en la salsa, los demás instrumentos se deben sujetar a este patrón rítmico, al cual se 
le conoce como base. 
  
En los compases 62 al 64 la familia de las maderas se encargan del coro y los trombones 
hacen el segundo pregón octavado (compases 65 y 66). En la primera casilla compás 66 y 
67 nuevamente las trompetas son las que retoman el coro. Esta dinámica de pregunta y 
respuesta entre coro y pregón es un recurso empleado para extender el periodo varias veces 
mientras el solista improvisa en los pregones demostrando su habilidad así mismo el 
cantante demuestra su fluidez musical y literaria. En los compases 68 y 69 toda la orquesta 
llega al corte final resaltando la clave 3-2 
 
 
Improvisación del redoblante: 
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Desde la letra D (compases comprendidos entre el 70 al 77) el redoblante es protagonista 
improvisando, así se acostumbra en bandas y orquestas populares, este fragmento se repite 
según lo requiera la improvisación del redoblante, en este caso se escribió para 16 
compases. En este mismo lugar el bombo apoya rítmicamente cada dos compases tocando 
las dos primeras negras, el timbal se mantiene en clave 3 -2, el guacho, platillos chocados y 
bloques de madera hacen un ostinato rítmico en golpe de porro. En el compás 78 toda la 
percusión hace la primer parte de la clave 3-2 (dos negras con puntillo y una negra) 
 
Sección Adicional: Letra E 
Compas 79 al 88 esta sección está construida en la clave de salsa 2-3 que es inversa al 
fragmento de la letra D. La percusión menor está compuesta por: las congas que juegan con 
una variación rítmica de la clave, el redoblante haciendo el efecto de cáscara (o cascareo 
que es una forma de acentuación que da claridad a la interpretación de la clave) y las claves 
(como instrumento) que tocan en la “clave” 2-3 por periodos de dos compases. Los 
trombones desde el compás 79 inician con el que equivaldría al bajo en clave 2 -3, mientras 
que los cornos acompañan la progresión armónica de los trombones. 
 
Improvisación de Clarinete 
 
 
A partir de compás 89 (letra F) hasta el 98, inicia la improvisación del clarinete (en esta 
ocasión escrita), los demás instrumentos como los cornos y los trombones continúan 
tocando su progresión armónica, la percusión toca de manera cerrada (con menos figuración 
rítmica), como se hace en la música popular. 
 
Improvisación de trompeta 
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Desde el compás 99 y hasta el 108, la trompeta hace su improvisación (también escrita), el 
acompañamiento esta hecho por los mismos instrumentos de la improvisación del clarinete 
y la percusión también se mantiene cerrada. 
 
Fusión entre porro y salsa 
 
A partir del compás 109 (letra G) hasta el compás 118, la conga regresa al golpe de porro 
apoyada por la campana en los primeros y terceros pulsos de cada compás; los demás 
instrumentos de percusión se mantienen con su base de salsa en clave 2-3. La cuerda a 
excepción de los contrabajos, a partir del compás 109 hacen una figuración rítmica 
sincopada por un período de cinco compases, a partir del sexto (c. 114 a 118) se unen a la 
figuración rítmica de los trombones. Los contrabajos desde el compás 109 se unen a los 
trombones. Los cornos mantienen el apoyo armónico de las dos secciones anteriores. 
 
A partir del compás 119 hasta el compás 128 (letra H) las trompetas, trombones, flautas y 
clarinetes se integran en una nueva figuración rítmica; los demás instrumentos conservan el 
mismo acompañamiento de las tres secciones anteriores, formando un stretto. En el compás 
129 y 130 la percusión hace un corte típico de porro, para hacer el llamado nuevamente al 
tema. La madera toma dicho tema en el compás 130 con antecompás para ir al signo y saltar 
a la coda. 
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Coda 
 
Compases 131 al 133. Construida a partir de un tutti rítmico en clave 3-2, armónicamente se 
realiza sobre un giro frigio, D7 con sexta, C7 con sexta y Bb7 con sexta, para iniciar una 
cromática ascendente a partir de la nota de dominante (A) para finalizarla en un acorde de 
D Dur 7m con 4 aumentada y sexta; en el último compás se hace el ritmo típico del primer 
compás correspondiente al porro. 
 
3.2.1.2. Particularidades de la adaptación Las Pilanderas 
La versión de las Pilanderas tiene un aporte particular del arreglista y es la adición de una 
introducción lenta dividida en dos partes, la primera es original y se podría decir que es una 
preparación para inducir al tema, que se insinúa lentamente en la segunda parte. 
Luego de esa introducción viene el puente, en donde se presenta el golpe o ritmo de porro 
en un tutti de la orquesta. Se han adicionado varios instrumentos tradicionales como las 
congas, el güiro, y la clave, para incorporar la tímbrica popular del porro. 
 
Para darle variedad a la melodía de la estrofa (que permanece fiel a la original), se hace un 
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cambio temporal al estilo swing, generando modificaciones rítmicas y armónicas. Otro 
elemento característico de la música popular es la improvisación, que se ha incluido en esta 
versión, con estructuras características del Jazz Latino sobre una base de salsa en clave 2-
3; está escrita en 20 compases repartidos equitativamente entre el clarinete y la trompeta. 
El tema original tiene letra, por esta razón en la orquestación fue importante tener en cuenta 
las estrofas y el coro para asignarlas entre las familias instrumentales, dado que la versión 
es únicamente orquestal. 
 
 
3.2.2. Navidad Negra 
 
Género: Cumbia 
Compositor: José Barros 
Versión para Orquesta: Francisco Zumaqué 
 
La Navidad negra es una cumbia que pertenece a las obras folclóricas más populares del 
litoral atlántico. Su compositor fue José Benito Barros Palomino, quien nació en El Banco 
(Magdalena) en 1915 y murió en Santa Marta en 2007. José Barros compuso muchas obras 
que se convirtieron en éxitos populares. Entre sus composiciones hay cumbias, porros, 
pasillos, boleros, tangos y otros ritmos tradicionales de la costa pacífica. 
3.2.2.1. Análisis Musical 
La estructura general de este arreglo está organizada de la siguiente forma: 
Introducción: 14 compases. 
Puente: 9 compases 
Tema: 27 compases pregunta-respuesta con duración de 16 compases en la pregunta y 11 
compases en respuesta. 
Coro: 4 compases, que constan de una frase que se repite cuatro veces, escrita en forma 
de pregunta-respuesta e intercalada con el pregón. 
Coda. Improvisación de clarinete de 18 compases. 
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Terminada la ejecución de estas partes se regresa al signo y repite el tema completo hasta 
el final. 
 
Introducción: 14 compases (compás 1 al 14). 
 
 
La armonía está construida sobre la nota pedal fa, que está dada por el timbal con un efecto 
de fp, luego se unen progresivamente: contrabajos, chelos, violines y violas con el efecto de 
tremolo en fp. El clarinete expone el tema durante trece compases, iniciando en el segundo 
compás; el oboe a partir del compás siete hace un contracanto que inicia con la misma 
figuración melódica del tema. 
 
Puente: del compás 15 al 23. 
 
 
40 
 
Esta parte está construida por secciones de dos compases, intercalando cada una entre la 
percusión y la cuerda de la siguiente forma: el primer compás corresponde al ritmo de cumbia 
en la percusión y el segundo es interpretado por la cuerda apoyando el ritmo (compases 15 
al 19). Desde el compás 20 al 23 se unen los fagotes y los metales, con una figuración rítmica 
diferente. El compás 23 con antecompás, corresponde al final de la sección y dinámicamente 
inicia en un fp seguido de un crescendo que lleva al tema que será expuesto nuevamente 
por el clarinete. 
 
Tema 
Primera estrofa: compás 24 al 32. 
 
 
La melodía, a cargo del clarinete y de cuatro compases que se repiten, es acompañada con 
armonía sencilla por: contrabajos, piano, percusión y maderas. Las flautas en el compás 27 
entran con un arpegio descendente de g moll sobre un acorde de f moll, logrando un color 
armónico especial. En los siguientes cuatro compases el clarinete continúa con la melodía y 
es acompañado por la cuerda dentro de un ciclo de cuartas (elemento armónico de uso 
popular). En el compás 31 la cuerda realiza un glisando ascendente que aporta un efecto 
especial en el acompañamiento. 
 
Segunda estrofa: compases 32 al 43. 
Es la respuesta a la sección anterior, el clarinete continúa con la melodía y partir del compás 
32, se cambia la figuración rítmica en la percusión (negra dos corcheas); esta es apoyada 
por los metales y el piano (en la mano derecha con síncopa). Dicho acompañamiento es 
conocido como “raspa” en el argot popular, en esta sección los contrabajos hacen un efecto 
de pizz y los fagotes y la mano izquierda del piano llevan el ritmo de “raspa”. En esta parte 
se sustituye el acorde de tónica (f moll) por el cuarto grado mayor (B Dur), siendo éste 
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también un recurso de estos aires. 
 
Los violines del compás 36 al 40 mantienen la nota sol en octavas logrando un color 
armónico especial. Desde el compás 40 al 43 la melodía es doblada por la madera alta (Fl., 
Ob. y Cl.), a un intervalo de octava pero con una figuración rítmica más sincopada, siguiendo 
con los compases 41 al 43 en donde la armonía nuevamente se mueve dentro del giro de 
cuartas para finalizar esta parte. 
 
Pregones y coros: compás 44 al 48, esta parte se repite cuatro veces. 
 
 
El trombón solista es el que inicia el pregón, mientras el coro está a cargo de los cornos y 
las trompetas, acompañados por la base de percusión, piano y contrabajos con un ciclo 
armónico de cuartas; los contrabajos y la mano izquierda del piano realizan una figuración 
rítmica con la “base tres” de salsa y la percusión se mantiene en ritmo de cumbia. En el 
compás 49 con antecompás aparecen dos acordes de séptima superpuestos (f moll 7m y G 
Dur 7m), como conclusión del ciclo de cuartas. 
 
Coda: A partir del compás 50 y hasta el 67 se utiliza el patrón rítmico de la primera parte del 
tema, que se repite cada dos compases incrementando la orquestación progresivamente; en 
este fragmento la armonía es enriquecida con el ciclo de cuartas. Se finaliza con un tutti 
(compases 65 al 68) que presenta un mismo contorno rítmico y melódico para regresar al 
signo (compás 25) y repetir el tema completo. 
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3.2.2.2. Particularidades de la adaptación Navidad Negra 
Esta versión de Navidad Negra se diferencia de otras adaptaciones porque un instrumento 
solista es el protagonista principal; en este caso es el clarinete quien lleva el tema durante 
toda la obra, es decir, un instrumento reemplaza el papel del vocalista que en la música 
popular es quien interpreta la melodía principal. Los pregones que popularmente son 
interpretados por un cantante, en esta adaptación los asume el trombón, y los coros, que 
son cantados, aquí se hacen con los cornos y las trompetas. 
 
En cuanto a la conformación de la orquesta sinfónica, se usa el formato tradicional pero el 
arreglista aumenta la percusión incluyendo otros instrumentos como: tumbas, güiro y charles, 
para conservar algo del carácter popular. Una característica peculiar de esta versión es el 
empleo recurrente del ciclo armónico de cuartas, también utilizado en el medio popular. 
 
El arreglista emplea un recurso particular llamativo y original, en la armonía de esta versión, 
que consiste en sustituir recurrentemente la tónica por el acorde de subdominante mayor, es 
decir que no emplea la tónica tradicional, logrando así un efecto innovador que además 
enriquece la obra porque adiciona un efecto rítmico bastante popular denominado golpe de 
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“raspa” (este efecto se emplea en grupos de baile tradicionales). 
 
Otros aspectos interesantes y particulares de la versión se dan en el campo armónico, con 
el manejo de un acorde bitonal y en la escritura del score, en donde no aparecen las 
tonalidades correspondientes a los instrumentos, sino que están escritos en do, sin embargo 
las partituras individuales están transportadas según la tonalidad del instrumento. 
 
 
3.2.3. El Testamento 
 
Género: Paseo Vallenato 
Compositor: Rafael Escalona 
Versión para Orquesta: Armando Velásquez 
 
Compuesto por Rafael Escalona (1927-2009) quien  por proceder de una familia adinerada 
se formó en un medio en donde se creía que la música era oficio de gente humilde, a pesar 
de esto, logró dar al folclor un lugar importante y además sacarlo de su región para darlo a 
conocer en el centro del país. Ha sido considerado uno de los más grandes compositores de 
la música vallenata. Escalona no tocó ningún instrumento pero eventualmente cantaba. Fue 
uno de los primeros en cambiar los patrones estéticos de la música de acordeón para 
convertirla en vallenato. Algunas de sus obras se apartan de lo que podría considerarse 
tradicional en el mundo del folclor. 
 
 
3.2.3.1. Análisis Musical 
La estructura general de este arreglo está organizada de la siguiente forma: 
Introducción: 9 compases, Estrofa I (segunda parte): 3 compases. Coro: 4 compases (x2 
veces), Estrofa II: 4 compases (x2) y Estrofa III: 4 compases (x2). 
Puente modulante de 12 compases. 
Estrofa I: 4 compases, Modulación de 4 compases, Estrofa I en progresiones armónicas por 
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eslabones de tonos: 8 compases, Modulación de 4 compases y Pedal de 5 compases 
Estrofa I: 4 compases, Coro en modulación abrupta, Estrofa II: 4 compases, Estrofa III: 4 
compases, Modulación de 8 compases. 
Estrofa I (primera parte): 2 compases, al Signo y de Coda a Coda. Coda de 5 compases. 
 
Introducción: 9 compases. 
 
Usa la línea melódica de la estrofa I y armónicamente es modulante partiendo de F Dur, 
pasando por As Dur, C Dur y D Dur, para llegar a G Dur que es el centro tonal del tema; no 
se usa la percusión. 
 
Estrofa I (segunda parte): 3 compases (compás 10 al 12). 
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Comienza en lo sería el segundo verso del texto y las maderas se encargan del tema (ya 
que el arreglo es instrumental), mientras la cuerda realiza el acompañamiento en forma de 
ostinato (los chelos tocan en síncopa mientras los contrabajos se mueven en el ritmo 
tradicional del bajo), en esta parte tampoco usa la percusión. 
 
Coro: 4 compases (x 2) compás 13 con antecompás al 20. 
 
 
 
Los metales hacen movimientos armónicos tradicionales y son los encargados del coro, 
chelos y contrabajos continúan con el acompañamiento de la frase anterior. Desde este 
punto se introduce la percusión tradicional del paseo vallenato (caja vallenata y guacharaca), 
además se adicionan las congas. La cuerda alta cambia su acompañamiento apoyando los 
primeros pulsos de cada compás. 
 
Estrofa II: 4 compases (x2) compás 21 con antecompás al 28. 
Los violines tocan el tema a dos voces en intervalos tradicionales en el registro alto, violas y 
chelos toman el ostinato rítmico de la primera estrofa (c. 10 al 13) y los contrabajos continúan 
con el acompañamiento. La madera, a excepción de los fagotes, realiza un arpegio 
descendente como lo hace el acordeón vallenato. 
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Estrofa III: 4 compases (x2) compás 29 al 38. 
 
Violas y chelos al unísono hacen el tema mientras los contrabajos continúan con su 
acompañamiento, los cornos y los trombones realizan el acompañamiento tradicional del 
paseo vallenato (c. 29 y 30). 
 
Puente modulante: 12 compases (compás 37 al 48). 
 
Los metales hacen la modulación de G Dur a D Dur a manera de “voice-leading” (movimiento 
paralelo de las voces por grado conjunto a las voces más cercanas del siguiente acorde) lo 
que académicamente se conoce como unión armónica. Este fragmento es un aporte original 
al tema, ya que en el paseo vallenato tradicional no se usa y está pensado a la manera de 
banda de jazz. 
 
Estrofa I: 4 compases compás 49 con antecompás al primer tiempo del 52 
Las maderas toman el tema, acompañadas por las cuerdas en forma de coral. En este 
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fragmento se suspende el acompañamiento rítmico de la percusión. 
Modulación: 4 compases (compás 52 a primer tiempo del 56). 
 
 
 
Movimiento en secuencia de cuartas desde h moll descendiendo por eslabones de medios 
tonos cada dos pulsos durante cuatro compases hasta llegar a Es Dur, que es usado como 
dominante de As Dur, pues ésta se convertirá en la nueva tónica temporal; no incluye la 
percusión. 
 
Estrofa I: 8 compases (compás 57 con antecompás al primer pulso del 64) 
Se utilizan progresiones armónicas por eslabones de tonos enteros comenzando en As Dur, 
el tema lo hace el clarinete y a partir del c. 58 se inicia la secuencia por tonos ascendentes 
desde As Dur y pasando por B Dur, C Dur, hasta D Dur. La cuerda acompaña este fragmento 
a manera de coral y no se incluye la percusión. 
 
Modulación: 4 compases (compás 64 al 67). 
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Va desde D Dur hasta G Dur, construida en una secuencia por terceras descendentes en la 
cuerda, tampoco incluye la percusión. 
Pedal: 5 compases (compás 68 al 72) 
Se construye el acorde cadencial (tónica 6/4) de G Dur sobre un pedal en D, para buscar la 
dominante y el regreso al centro tonal del tema (G Dur). Los violines y la flauta tocan a 
manera de secuencia ascendente en ritmo de semicorcheas, recurso usado frecuentemente 
en música popular para llegar a la tónica a partir de las dominantes. En estos cuatro 
compases incluye la percusión sinfónica (timpani y platillos) en crescendo. 
Estrofa I: 4 compases (compás 73 con antecompás al primer tiempo del 76) 
El tema lo hacen los violines en terceras, violas y chelos acompañan a manera de coral y se 
incluye la percusión folclórica. Los metales apoyan el primer pulso del compás 74: El piano 
acompaña a manera de golpe de raspa (forma básica de acompañamiento de la música 
popular bailable). 
Coro: modulación abrupta (a partir del compás 77 con antecompás). 
Crea un nuevo centro tonal usando la modulación abrupta, frecuente en música popular y 
que lleva de G Dur a B Dur. El coro aparece de nuevo en los metales como en el compás 13 
con antecompás (la primera presentación), y mientras el piano sigue con el acompañamiento 
de raspa, la cuerda, a excepción del contrabajo (que sigue con el golpe básico de paseo), 
armoniza a manera de coral. 
Estrofa II: 4 compases (compás 81 con antecompás al 84). 
Los violines hacen el tema en unísono en B Dur, acompañados por violas y chelos a manera 
de coral; el piano y el contrabajo continúan cada uno con su golpe básico. 
Estrofa III: 4 compases (compás 85 con antecompás al primer pulso del 88) 
El tema lo toman las maderas en octavas y los cornos apoyan los primeros pulsos de los 
compases 85 y 87. Violas y chelos acompañan con el ostinato usado en el inicio de la primera 
estrofa; contrabajos continúan con el golpe básico. 
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Modulación: 8 compases (compás 88 al 96) 
 
 
Desde B Dur a G Dur. Se realiza a manera de secuencia de dos compases, usando el recurso 
de coral como acompañamiento. 
Estrofa I (primera parte): 2 compases (compases 96 y 97) 
Dentro del nuevo centro tonal, las maderas toman el tema en octavas para regresar al signo 
(compás 10). Esta intervención corresponde al que sería el primer verso. 
Al Signo y de Coda a Coda: del compás 97 regresa al 10. 
Coda: 5 compases. 
 
Toda la orquesta parte de la dominante para ir al sexto grado bajo con séptima mayor, siendo 
el giro armónico: Es Dur 7M - d moll 7m - c moll 7m - D7 - G Dur (tónica). 
 
 
50 
 
3.2.3.2. Particularidades de la adaptación El Testamento 
Esta versión de El Testamento se caracteriza por el uso constante de modulaciones a partir 
del tema, un recurso usado ocasionalmente en la música popular debido a la simetría de las 
frases. Además el uso del ensamble de metales a partir del compás 37 es similar al aplicado 
en bandas de jazz. Cuando se exponen las estrofas y el coro por primera vez, los bajos y la 
armonía se mueven en la base tradicional del paseo vallenato, al repetir las estrofas, éstas 
son acompañadas a manera de coral. 
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CONCLUSIONES 
 
Al finalizar esta investigación se podrían inferir estos argumentos: 
 
Es evidente que las obras tradicionales han sido una inspiradora “materia prima” para 
engrandecer el arte desde el movimiento nacionalista y se podría deducir que de esta 
práctica se deriva el arte de realizar adaptaciones orquestales sobre temas populares. 
 
Cada arreglista es original y hace sus versiones guiado por un conocimiento ecléctico del 
que se pueden inferir algunos procesos técnicos, el análisis de las adaptaciones escogidas 
en esta investigación es un aporte valioso en la pedagogía de este que hacer. 
 
Arte y tradición son elementos valiosos que retroalimentan la creatividad del arreglista; se 
considera necesario crear más espacios académicos para formar músicos que incrementen 
ésta práctica y a la vez instituciones que la divulguen e incentiven. 
 
Escribir una adaptación es una oportunidad para honrar y preservar la música de los pueblos, 
difundir los procedimientos y mecanismos de este arte, enriquece el lenguaje para que 
trascienda las fronteras. 
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